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3) So heißt es bei Dryden: "the diapason closing full in Man" ( in meiner Ubersetzung: 
"und ihres Klanges Krönung war der Mensch", während ältere Ubersetzungen schreiben: 
"und schloß im Vollklang ihrer höchsten Macht"). 
4) Original: "Hark, the foes come, 't is too late to retreat", was bei den früheren 
Ubersetzungen heißt: "Auf, an den Feind, bis der Siegruf erschallt!" 
5) Uber engere persönliche, zumindest briefliche Kontakte gibt es im Augenblick in der 
Händel-Forschung ni cht unbegründete Vermutungen und Hypothesen. 
6) In letzter Zeit wird Händel immer stärker auch als Musikdramatiker gewürdigt. Seine 
Musik als "theatralisch" aufzufassen, ist sicherlich aber etwas überzogen. 
7) Im Jahre 1687 wurde Drydens Textbuch gedruckt, mit folgender Angabe " and 
composed by Mr. John Baptist Draghi". 
Julia Lieqscher: 
HÄNDELS KAMMERDUETTE - HÖHEPUNKT UND WANDLUNG EINER GATTUNG 
Händels italienische Kammerduette, die wie die Gattung selbst bislang weitgehend un-
beachtet blieben1 , bilden den abschließenden Höhepunkt in der Geschichte des Kammer-
duetts, zugleich nehmen sie eine vermittelnde Stellung zwischen der Monodie und der 
Musik des späteren 18. Jahrhunderts ein. Drei Aspekte sind bei der Klärung dieses Sach-
verhalts besonders zu berücksichtigen: 
1. Herkunft, Entstehung und Entwicklung des Kammerduetts; 
2. Kompositorische Beschaffenheit und Eigenart der Kammerduette Händels; 
3. Ubergang des Kammerduetts in Kompositionsformen, die der Wiener Klassik zustreben. 
Was den ersten, allgemein gattungsgeschichtlichen Punkt betrifft, so deuten satz-
technische Untersuchungen darauf hin, daß das Kammerduett, das als genuin italienische 
Vokalform zu begreifen ist, aus der Monodie hervorging, und zwar durch das Hinzutreten 
einer zweiten Singstimme, die zunächst, zu Beginn des 17. Jahrhunderts, strukturell ab-
hängig war, sich dann aber zunehmend verselbständigte und schließlich gleichberecKtigt 
wurde. Während die Vokalduette der Frühzeit als klanglich verstärkte Monodie erschei-
nen, die Singstimmen im weitgehend parallelen Verlauf zu einem einzigen Medium ver-
schmolzen sind, ist das Kammerduett, wie es seit dem letzten Drittel des 17. Jahrhun-
derts in vollendeter Form in Erscheinung tritt, durch die konzertierende Gegenüber-
stellung der Singstimmen und die dadurch bedingte durchbrochene Satzfaktur gekennzeich-
net. Besetzung (Triobesetzung) und Satzarchitektur (Trioprinzip) werden hier durch die 
Ausbildung bestimmter Satztechniken, nämlich durch die Realisierung des Triosatzes, in-
haltlich erfüllt, d.h. satztechnisch umgesetzt. Durch die Entwicklung zum Triosatz wird 
das Kammerduett als eigene Gattung greifbar, die sich sowohl von der Triosonate als 
auch von der Solokantate, den verwandten kammermusikalischen Gattungen, als selbstän-
dige Kompositionsform abhebt. Terminologisch spiegelt sich dies in der Einführung der 
Bezeichnung "Duetti per camera" erstmals bei Maurizio Cazzati 1677. 
Händels 22 Kammerduette, zwischen 1707 und 1745 entstanden, fußen auf Agostino 
Steffanis Kammerduettoeuvre, das hinsichtlich Umfang und Rang der Kompositionen muster-
gültige Maßstäbe setzte. Textvorlagen, Textbehandlung und Satztechnik lassen die 
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Monodie als Vorbild und kompositionstechnisphen Ausgangspunkt erkennen. Dies zeigt be-
reits die Auswahl der Texte. Auffallend ist die Verwendung von Liebeslyrik, deren Vor-
trag in Ich-Form eine subjektiv gefärbte, reflektive Grundhaltung erzeugt, die der Ver-
tonung als Duett und der damit verbundenen Übertragung auf zwei Solisten widerspricht. 
Die dem Duett Nr. I ( "Caro autor") zugrundeliegende Dichtung soll dies exemplarisch 
verdeutlichen. In der deutschen Übersetzung lautet der Text wie folgt: 
Theurer Quell meiner* Schmerzen, süsse Qual des Herzens, mein Trost, mein Friede, 
nein, einer Andern als dir** werd' ich nie gehören. 0 Antlitz, o Augen, o Lippe! Von 
den Liebesgöttern gegeisselt wird die Zwietracht entfliehn und holde Liebesfreude 
ewiges Licht verbreiten. 
*)=Subjekt **) = Objekt 
Inhalt und Struktur des Textes intendieren den Vortrag durch einen einzigen Sänger. 
Entsprechende Kompositionsform hierzu wäre der einstimmige begleitete Sologesang, etwa 
die Arie, nicht aber das Duett als Vertreter dialogisierender Prinzipien. Die ein 
kommunikatives Moment implizierende Präsenz des zweiten Sängers im Duett macht jedoch 
das Vorhandensein latenter dialogischer Bezüge bewußt, die nahezu alle Textvorlagen ~er 
Kammerduette Händels besitzen und in Aussprüchen wie "einer andern als dir werd' ich 
nie gehören" zum Ausdruck kommen. Die angesprochene Person - gewöhnlich die ferne Ge-
liebte2 - , die lediglich in der Vorstellung des Sprechers anwesend ist, wird so mit 
Hilfe des ,;weistimmigen Satzes, also durch die Beteiligung eines zweiten Sängers 
präsent, gleichsam musikalisch hörbar gemacht - bezeichnenderweise jedoch ohne eigenen, 
also neuen Text vorzubringen. Das aus der Diskrepanz zwischen Text (Ich-Erzählung) und 
Kompositionsform (Duett) resultierende Spannungsverhältnis ist ebenso typisch für das 
Kammerduett wie der Vortrag desselben Textes in beiden Singstimmen. Auch dies wider-
spricht dem Duett als musikalischer Gattung, in der das Prinzip des Duettierens wie 
nirgend sonst die Kompositionsform selbst konstituiert. Die Identität von Text und Me-
lodie in beiden Singstimmen spiegelt das spezifisch solistische Selbstverständnis und 
die für den Triosatz typische Gleichberechtigung beider Singstimmen. Darüber hinaus 
läßt sie das Kammerduett als Kombination zweier Monologe _erkennen, die durch Addition, 
d.h. durch Projektion in die Räumlichkeit des zweistimmigen Oberbaus des T~iosatzes zum 
duettierenden Stimmpaar verschmelzen. Im musikalischen Ablauf selbst ~ird hier die 
Entstehung des· zweistimmigen Konzertierens, also die Entstehung von Mehrstimmigkeit aus 
der Monodie exemplarisch vorgeführt. 
Beispiel l j } · Solo I 
~+Solo II Solo II 
Diese Projektionstechnik, die Herkunft wie Satzkonzept des Kammerduetts erklärt, ist 
auch für die Ausbildung duettierender Satztechniken verantwortlich, wie sie in Händels 
Kammerduetten in vorbildlicher Weise zu beobachten sind. Ausgangspunkt ist der jeweils 
zu Beginn des Kammerduetts exponierte einstimmig begleitete Sologesang, dessen Text und 
Melodie in Einzelbestandteile zerlegt und beim Einsetzen der zweiten Singstimme 
mosaikartig auf beide Singstimmen verteilt werden. Die Entstehung des duettierenden 
Stimmpaares aus der einstimmigen Vorlage ist als kompositorischer Vorgang greifbar. 
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Dies gilt nicht nur für die Anfänge, sondern auch für den weiteren Verlauf der 
Komposition, der dadurch gekennzeichnet ist, daß sich die Singstimmen ständig 
wechselweise als Vorlage dienen. Die daraus resultierenden Satztechniken pendeln zwi-
schen den beiden Polen duettierenden Musizierens - dem "Miteinander" der Stimmen im 
Simultanvortrag und dem "Gegeneinander", das im Alternieren, in gegenseitiger 
Nachahmung und Verdrängung Ausdruck findet. Händels Kammerduette, die als Inbegriff 
vokalen Konzertierens gelten dürfen, lassen folgende duettierende Satztechniken erken-
nen: 
1, Simultansatz: Die Singstimmen bilden ein in sich geschlossenes Klangelement. Vor-
wiegend in Terzen- oder Sextenparallelen aneinandergekoppelt, deklamieren sie gleich-
zeitig denselben Text. Die Identität der beiden Singstimmen ist Ausdruck des konzertie-
renden "Miteinander" (siehe Beispiel 2), 
2. Komplementärsatz: Die Singstimmen deklamieren verschiedenen Text und heben sich fak-
turmäßig deutlich voneinander ab. Während eine der beiden Singstimmen meist cantus fir-
mus-artig gedehnte Liegetöne aufweist, übernimmt die andere die Funktion der melis-
matischen Füllung (Stillstand des Textvortrags, vgl. Beispiel 3) oder sie führt in me-
lodisch-rhythmischer Eigenständigkeit den Text weiter (vgl. Beispiel 4). 
3. Dialogisieren: Die Singstimmen stehen sich in Form von melodisch und rhythmisch auf-
einander bezogenen Kurzgliedern dialogisierend gegenüber. Der Eindruck von echoartiger 
Nachahmung entsteht durch die ständige gegenseitige Wiederholung des Textes, der auf 
dialogartige Bezüge etwa im Verhältnis von Frage und Antwort bzw. Rede und Gegenrede 
verzichtet (s. Beispiel 5). 
4. Imitation: Gegenseitige Nachahmung längerer Passagen unter Beibehaltung des Textes. 
a. triosatzmäßig im Einklang, bevorzugt bei Stimmen gleicher Lage (s. Beispiel 6): 
b. fugenartig in der Quinte, bevorzugt bei benachbarten Stimmen (s. Beispiel 7): 
5. Ausbildung von Schlußphrasen, in denen die konzertierenden Gegensätze durch Zusam-
menführung der Singstimmen über kadenzierendem Baß und durch abschließendes Einmünden 
in einen gemeinsamen Ton aufgehoben werden (s. Beispiel 8). 
Als abgeschwächte Variante ist bei Binnenzäsuren auch Dreiklangsbildung oder das Aus-
weichen einer der beiden Oberstimmen in die Terz zu beobachten (s. Beispiel 9). 
Gemeinsames Merkmal aller duettierender Satztechniken ist ihre Entstehung durch Pro-
jektion einer im Satz selbst wechselweise in beiden Singstimmen vorgegebenen Melodie 
und des zugrundeliegenden Textes in den zweistimmigen Oberbau des Kammerduetts. 
Resultat dieser Projektionstechnik, die auf einem sozusagen additiven Ableitungsver-
fahren beruht, ist der Triosatz. 
Während Händel hinsichtlich Textbehandlung und Satztechnik bruchlos an bestehende 
Vorbilder (neben Agostino Steffani insbesondere Alessandro Stradella, Giovanni Carlo 
Maria Clari und Alessandro Scarlatti) anknüpft, durch die Intensivierung duettierender 
Satzmittel und Verdichtung des Basses den vokalen Triosatz zum Höhepunkt führt, scheint 
er in der Formgestaltung seiner Kammerduette neue Wege zu beschreiten. Agostino Stef-
fani bevorzugt den allgemein gebräuchlichen, der Kantate entlehnten und mit solistisch-
rezitativischen Passagen durchsetzten Kammerduett-Typ. Händel dagegen beschränkt sich 
auf den an die mehrsätzige Triosonate erinnernden Formtyp, der durch die Aneinander-
reihung mehrerer in sich geschlossener Duette gekennzeichnet ist. Während durch die 
Einbeziehung des Rezitativs die Seite des Vokalen, ja des Dramatischen betont wird, 
rückt Händel das Prinzip des Duettierens, damit das Gattungsspezifische, sozusagen die 
Quintessenz des Kammerduetts in den Vordergrund. 
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Diese Tendenz wird in den Kammerduett-Bearbeitungen weiterverfolgt. Die im Prinzip 
des Duettierens vereinigten Wesenszüge des Kammerduetts, Sologesang und Triosatz, 
bilden den kompositorischen Ausgangspunkt. So wird die· Integration solistischer 
Gesangspraktiken, wie sie in der Monodie geprägt und im Kammerduett tradiert wurden, in 
der Umformung zum Chor greifbar3, der bei Händel die Stufe des Solistischen 
voraussetzt, indem der Sänger als Individuum aus der Anonymität des Chores 
heraustritt4 ; die übrigen Bearbeitungsformen (Ouvertüre5, dramatische Arie6 und 
dramatisches Duett7 ) lassen als Relikt des Kammerduetts den Triosatz als 
zugrundliegendes Satzprinzip erkennen, getragen von den jeweiligen melodieführenden 
Oberstimmen und Basso continuo. Dabei erinnert das Aufstocken durch füllende, 
ir:istrumentale Mittelstimmen, die sich teilweise erneut zu Stimmpaaren 
zusammenschließen, an die Entstehung des Kammerduetts aus der Monodie durch Hinzutreten 
einer zweiten Singstimme. Die Projektion von Stimmpaaren und der sie 
charakterisierenden Satztechniken in den mehrstimmigen Satz größerer Besetzungsformen 
ähnelt der bei der Entstehung des Kammerduetts zu beobachtenden Projektion der mono-
dischen Melodie in den zweistimmigen Oberbau des Triosatzes. Das solistische Duettieren 
gleichberechtigter Partner, das nun ins Konzertieren verschiedener Klangkörper über-
geht, erweist sich als Vorstufe mehrstimmigen Konzertierens, möglicherweise sogar als 
Wurzel mehrstimmgen Kompanierens nach 1600 überhaupt. Keimzelle hierfür ist das im 
Kammerduett zur Vollendung geführte Oberstimmenpaar des vokalen Triosatzes. 
Zusammenfassung: 
Händels Kammerduette bilden den abschließenden Höhepunkt in der Geschichte des ita-
lienischen Kammerduetts. Text und Satztechnik lassen die Monodie als Vorbild, Vorstufe 
und kompositorischen Ausgangspunkt erkennen. Die duettierenden Satzmittel beruhen auf 
der Projektion der Monodie in den zweistin,migen' Oberbau des Triosatzes, wobei Text und 
melodisches Material in einzelne Bestandteile aufgelöst und in unterschiedlicher w.e~se 
auf beide Singstimmen verteilt werden. Als der überragende Komponist am Ende einer 
Epoche hat Händel das Kammerduett in seiner für die Musik der Generalbaßzeit 
entscheidenden Funktion als Repräsentant von Sologesang und Triosatz erkannt und als 
konstruktive Basis für Kompositionsformen entdeckt, die im Gegensatz zum Kammerduett 
selbst nach Beendigung der Generalbaßzeit fortbestehen._ Händel lenkt in seinen Kammer-
duett-Bearbeitungen die Aufmerksamkeit auf das Prinzip des Duettierens, das er in 
seiner besonderen Stellung als kleinste Form des Konzertierens und somit als Wurzel 
mehrstimmigen Kompanierens nach 1600 bewußt macht. 
Anmerkungen 
1) Die Händel-Forschung beschäftigte sich nur am Rande, meist in bezug auf die späteren 
Kammerduett-Bearbeitungen mit diesem scheinbar peripheren Schaffensbereich. Eine mo-
nographische Studie fehlt bis heute. Zur Literatur vgl. Friedrich Chrysander, Georg 
Friedrich Händel, Bd. 1, zweite, unveränderte Auflage, Leipzig 1919, besonders S. 
326-337, 360-373 (1. Auflage Leipzig 1858); Hugo Leichtentritt, Händel, Stuttgart-
Berlin 1924, S. 580ff.; Rudolf Gerber, Händels Solokantaten und Kammerduette, in: 
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Göttinger Händel-Festspiele 1947, Göttingen (o.J.), S. 9-11; Walter Serauky, Georg 
Friedrich Händel, Bd. 3, Kassel etc. 1956, S. 713ff.; Jens Peter Larsen, Handel's 
Messiah. Origins, Compositions, Sources, London 1957, S. 126ff.; Walther S~egmund-
Schultze, Zwei Händelsche Kammerduette und "Der Messias", in: Händel-Festspiele, 
Halle 1958, S. 7Sff.; J. Merill Knapp, Zu Händels italienischen Duetten, in: 
Göttinger Händel-Beiträge I (1984), S. 51-58; Alfred Mann, Das italienische Kammer-
duett im englischen Schaffen Händels, ebd., S. 59-69. 
2) Oder im übertragenen Sinn die wie im Minnesang verehrte Hofdame. Zeitgenössischen 
Berichten zufolge fand das Kammerduett gerade bei Hofdamen größten Zuspruch und 
wurde häufig auf deren Wunsch komponiert. Die erotischen Anspielungen der Texte, die 
meist kurzfristig vom Hofdichter verfaßt wurden, dürften diesbezüglich durchaus 
direkte Bezüge aufweisen. 
3) Vgl. hierzu die Angaben bei Walther Siegmund-Schultze, a.a.O., S. 76ff. und Georg 
Friedrich Händel's Werke. Ausgabe der Deutschen Händelgesellschaft, Bd. 32a, Leipzig 
1880, Vorwort, S. If. 
4) Näheres hierzu bei Theodor Göllner, Zur Sprachvertonung in Händels Chören, in: 
Deutsche Vierteljahresschrift für Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 42 
(1968), s. 481 ff. 
5) Vgl. das Kammerduett "Quando col mio s 'incontra" von Giovanni Carlo Maria Clari 
(ediert in: Händel's Werke. Supplemente. 4. Duett Nr. 4, 2. Satz, S. 58ff.) und die 
daraus hervorgegangene Ouvertüre (Allegro) zum Oratorium "Theodora" (Händel's Werke, 
Bd. 8, S. 2ff.). 
6) Vgl; das Kammerduett "Quando tramonta il sole" von Giovanni Carlo Maria Clari 
(ediert in: Händel's Werke. Supplemente. 4. Duett Nr. 5, S. 68ff.) und die Arie 
"Descend, kind Pity" aus dem Oratorium "Theodora" (Händel's Werke, Bd. 8, 1. Akt, 2. 
Szene, S. 42-48). 
7) Vgl. das Kammerduett "Dov'e quell' usignolo" von Giovanni Carlo Maria Clari (ediert 
in: Händel's Werke. Supplemente. 4. Duett Nr. 2, S. 20ff.) und das Duett "To thee, 
though glorious" aus dem Oratorium "Theodora" (Händel 's Werke, Bd. 8, 2. Akt, 5. 
Szene, S. 144-150). 
Beispiel ·2: Sono liete, T. llff. 
II /l . ""' Soprano 1~ 
" - ,.,,,, lieJ;, fur.Jw . .... u . .... 
A/to 
,41 .._.. -
li&.u, f or..lM . - 11e, ,O..IW) . u.k, 
ßQSSO l 1' 
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Beispiel 3: Caro autor, T. 8-11. 
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Beispiel 4: Troppo cruda, T. 29-33. 
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Beispiel 7: Sono liete, T. 1-3. 
1 2 3 
Soprano 
So _ • "" li• _ 
Alto 
• 
::;IJ - - no li• - - _ t•, ftlt' . tv - na - _ te, Jol.c,', gra. l• le 
Basso lj·f,1,] rZU:. rTTt r r F = EJ : c 
Beispiel 8: Sono liete, T. 15f • 
. 
Sopra.no .., 
_ ,v, le Cd-"-~ /wwJLdoa "'°"· 
Alto . 1 
'LI 
ßo.sso ~I ?\ 1 fJTJ J ; ; ] 1 J .. 
Beispiel 9: Sono liete, T. 9f. 
. 9 1 10 
Soprano 
'LI 
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Alto • 1 
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